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水の江瀧子と石原裕次郎
――「男であること」の捏造の系譜
周 東 美 材
変装はやはり浅草のものらしい１。
はじめに
本論文は、戦前のスターであった水の江瀧子を対象として、彼女の少女歌劇でのキャリアが
戦後のメディア文化、とりわけ映画制作へとどのように連続していったのかを明らかにする。
「少女歌劇」は、西洋音楽の大衆化の過程で現れた、近代日本社会に特有の音楽文化である。
阪急グループの宝塚少女歌劇（のちの宝塚歌劇団）や松竹グループの少女歌劇（のちの OSK
日本歌劇団と松竹歌劇団）を筆頭に、１９１０年代から２０年代にかけて多くの少女歌劇が全国各地
に誕生した。これらの劇団の多くは、レヴューの創作・公演のほかに、「学校」を付設するこ
とで音楽教育の機能も担っていた。公的な学校教育制度の外側で展開された音楽教育の場とし
て、少女歌劇の存在は無視することができない。
「劇団＝学校」としての少女歌劇は、レヴューのみならず各種の芸能に携わる人材を輩出し、
戦後日本の大衆文化に大きな影響を与えていった。芸能プロダクションが設立されたのはテレ
ビの登場以降のことであり、それ以前に、女性の「芸能人」を専用に養成していた場は、非常
に限られていたからである。少女スターたちは、退団したあとも、劇団時代に獲得し蓄積した
技能・知識（文化資本）や人脈・ネットワーク（社会関係資本）を武器にして、音楽、舞台、
映画、テレビ、政治などの各種業界で活躍していった。たとえば、ブギやシャンソンや歌って
流行歌手となった笠置シヅ子や越路吹雪、「終戦」の象徴といえる《リンゴの唄》を歌った並
木路子、ミュージカル界のパイオニアとなった草笛光子、女優の乙羽信子や八千草薫、「サザ
エさん」の声を吹き込んだ加藤みどりなどがいる。
本論文がなかでも注目するのは、松竹歌劇団出身の水の江瀧子（通称・ターキー）である。
水の江は、男役スターとして１９３０年代に絶大なる人気を集め、戦後は日活の映画プロデューサー
となって日活の黄金期を支えた。彼女は岡田真澄、フランキー堺、浅丘ルリ子、長門裕之、石
原裕次郎らをスカウト・指導し、また、映画「太陽の季節」をプロデュースするなど、戦後日
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本の大衆文化の歴史にその名を刻むこととなった。本論文は、水の江が松竹在籍中にいかなる
文化資本や社会関係資本を獲得・蓄積し、それが戦後の映画界でどのように開花していったの
かを考察していく。
本論文の問いを明らかにするにあたっては、水の江の自伝や聞き書き、日活関係者の評伝を
参照するほか、彼女のファン団体が発行していた機関誌『タアキイ』を参照する。『タアキイ』
には、１９３０年代の水の江の活動を伝える記事、彼女自身の日記風エッセイ、劇団スタッフ・ファ
ン・文化人たちによる劇評が多数掲載されている。『タアキイ』は、戦前の水の江が周囲から
どのような期待を受け、どのようにしてスターへと育成されていったのかを知ることのできる
貴重な資料である。多くの研究が発表されてきた宝塚に比べて、松竹系の少女歌劇の研究は手
薄のままだが、以上の資料によって、本稿はメディア文化の戦前と戦後の連続性を考えていく。
以下ではまず、戦前の水の江がどのようなスターであったのかについて考察し（第１節）、
次に、そのスター時代に蓄積された文化資本と社会関係資本がどのように映画へと転化されて
いったことについて考察する（第２節）。さらに、戦後のスターである石原裕次郎に注目し、
彼がどのように少女歌劇の遺産を継承していたのかを明らかにする（第３節）。
１．スターとしての水の江瀧子
１．１ 明朗なスター
本節では、水の江瀧子の２冊の自伝（水の江 １９８４，１９８８）、ならびに機関誌『タアキイ』を
もとに、スター時代の水の江について考察していく。
水の江瀧子（三浦ウメ子）は、１９１５（大正４）年、北海道の小樽に生まれ、２歳のときに東
京の目黒に引っ越した。１９２８（昭和３）年９月に東京松竹楽劇部（のちの松竹少女歌劇部 SSK、
松竹歌劇団 SKD）の創設オーディションを受け合格、同年１２月に松竹座で初舞台を踏んだ。
以降、浅草を拠点に「松竹座リーグ戦」「松竹オン・パレード」「メリーゴーランド」などの演
目に出演した。
彼女は、身長が１６３ｃｍと当時としては大柄だった。チームでダンスを踊るときには目立ち
すぎてしまうため、出番が与えられないこともあった。だが、１９３１（昭和６）年６月の「先生
様はお人好し」では「男装」で出演し、これが当たり役となった。また、同年１１月の「万華鏡」
に出演した際に「俺はミズノーエ・ターキーだ」と大見得を切ったことで「ターキー」の愛称
が生まれ、レヴューのスターとなっていった。
水の江は、多くの女性ファンからの圧倒的な人気を得た。水の江のもとに届くファンレター
は、１日あたり平均で１５０通にもなった２。水の江の人気高揚を受けて、姉の三浦初江は、後援
会「水の江会」を発足させた。水の江会は発足時で３，０００名、最盛期で２０，０００名３もの会員がお
り、いくつもの支部が設けられ東京、横浜、名古屋、京都、大阪といった各都市、東北、関東、
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中国といった各地方、さらには植民地・朝鮮にもファン組織が結成された（図１）。この後援
会は、松竹とは別に機関誌『タアキイ』を発行し、また自主興行「ターキーまつり」を開催す
るなど、単なるファン・クラブを超えて批評や興行の機能も担っていた４。
だが、人気の盛り上がりに反して、彼女のレヴューに対する評価は、必ずしも高いものでは
なかった。ダンスや演技には好評が寄せられることも多かったが、歌唱力に関する論評は辛口
なものばかりで、歌が下手だというのはほとんど定評といってよかった。堀内敬三は、「ター
キー君の歌は「アバタもエクボ」であるからあんまり議論じみた事は云へない」として、彼女
が一通り歌えていればそれで満足であり、むしろ、歌のうまさよりも精一杯に稽古をし、真面
目に努力していることが喜ばしいのだと評した５。城戸四郎もまた、水の江の歌は決してうま
いものではないが、「未熟な点を征服してゆく真剣さは、水の江君の人気をいやが上に高めて
ゆくことであらう」と語り、その人柄に賛辞を送った６。
「未熟さ」はひとつの魅力ですらあった。ファンのなかには、「芸も未完成だし、技巧も未
熟な昔が、何もかも円熟して居るべき現在より大衆の前に魅力的で有るのだ」７と、上達した
現在よりも未熟だった過去の方が魅力的だったと語る者もいた。別のファンは、水の江は純芸
術的にみて技巧的に優れているわけではないが、「寛大な抱容力、繊細な情、微塵も蔭のない
無邪気さ。明けつ放しの朗かさ、可愛い茶目つ気」などが名状しがたく混然としており、その
パーソナリティが魅力なのだと語った８。
水の江のパフォーマンスやパーソナリティが論評されるときに、決まって用いられていた語
は、「明朗」であった。「明朗」は、１９２４（大正１３）年に城戸が松竹の蒲田撮影所所長に就任し
たことで主導された「蒲田調」の基調であり、松竹映画の特色でもあった（城戸１９５６：２０－４，３８
－４２）。水の江のパーソナリティがこの「明朗さ」を備えていたことが、彼女の魅力とされ、『タ
アキイ』誌上で繰り返し称賛された。
図１「京都ホテルに於ける「ウエルカム・タアキイ
の会」京都支部主催」『タアキイ』１９３５年２月
号，６．
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１．２ 「男装の麗人」の身体
「明朗さ」と並んで、水の江瀧子の人気が過熱する要因となったのは、なんといっても「男
装」だった。「芸大和声」の著者としても知られる長谷川良夫は、「ターキーの魅力の８０パーセ
ントまでは『男装した少女』と言ふ点にある」９と論評した。
水の江は１９３１（昭和６）年の「先生様はお人好し」で独自の「男装」の表現スタイルを生み
出した１０。それ以前にも少女歌劇で男役を務める少女たちはいたが、大胆に断髪したことが水
の江の特徴だった。当時、男役になる場合には、髪を丸めてネットを被り、さらにソフト帽を
被ることが一般的だったが、頭が大きくなりやすかった。もともと水の江は、大柄で顔も小さ
かったが、モダンガールのショート以上に大幅に髪をカットし整髪料で固めることで、頭部が
さらに小さくなり、すらりとした印象を与えた。断髪が、「男装」のスタイルを生み出したの
である（図２）。
宝塚においても同年、男役のトップだった門田芦子が断髪した。「男装の麗人」という呼称
は、川島芳子をモデルにした村松梢風の１９３２（昭和７）年の小説『男装の麗人』などを契機と
して使われるようになった。「男装」は、「変態」として社会問題化され物議をかもしながらも、
大衆的な話題となっていったのである１１。
断髪によって男に扮した水の江を指導したのは、青山杉作と青山圭男であり、模範とされた
のが、ハリウッド・スターのＭ．シュヴァリエだった。水の江によれば、「杉作先生が芝居、圭
男先生が踊りの先生だった。圭男先生は大オカマで、オカマのはしり。その先生方に“男,, の
仕草や言葉、歩き方を教えてもらったんだから、考えればおかしいわよね」（水の江１９８４：１４２）
と語っている。男役としての振舞いについては、青山杉作と「大オカマ」の青山圭男から学ん
だのである。
また、演技のモデルとして模倣されたのは、シュヴァリエだった。男役を始めたばかりのこ
ろは、「いつもノートを持つてゐて、電車の中なんかでも、あらゆる男の人を観察してはノー
トに書き込む」（水の江１９３６：９５）などしていたが、なかでもシュヴァリエは別格だった。シュ
ヴァリエ主演の映画「ラヴ・パレード」（１９２９年）が、水の江自身によって舞台で演じられる
など、シュヴァリエから水の江に対する影響は明白だった。
シュヴァリエの舞台を実際に観た青山圭男は、「（シュヴァリエは）実に素晴らしい。何とも
云へない愛嬌をもつてゐるのね。女の子も年とつた人もひきつけづにはをかない力ね。それが
狸に似てゐる」「歌なんか歌つた後で。一生懸命なんかやつてホツとした瞬間に、一抹の哀愁
のある表情をするの、一寸額に八の字をよせてね。そこがいゝの。それも狸に似てゐる」１２と
語った。「狸」とは水の江の愛称である。振付と演出を手掛けた青山もまた、水の江がシュヴァ
リエの模倣を勧めていたのである。軍服姿の浮気者で、愛嬌があるなどといったスタイルは、
当時の『タアキイ』では「シュヴァリエ調」と呼ばれ、頻繁に論評された。
シュヴァリエ調の「男装」のスタイルが確立されてからも、ファンは彼女に「明朗」である
ことを求めた。たとえば、とあるファンは「やはりターキーの進むべき本道はシユバリエ調に
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してシユバリエの臭味なく、三枚目にして三枚目のあくどさなき、天衣無縫の曇りなきターキー
独特の明朗性の中にある」１３と主張していた。水の江の場合、「女性の身体で男装をしてゐるあ
やしさをターキーの明朗性によつて浄化されて居る」１４というように、「明朗さ」は、変態風俗
とされやすかった「男装」の正当化という側面もあった。
この「明朗」なる「男装の麗人」を支持したのは、女性ファンだった。一部の男性ファンの
なかには「女装」を求める者もいたが、ファンの約９割を占める女性たちは、水の江が「女装」
することに反対したという（水の江 １９３３：６９－７０）。女性ファンたちは出待ちをしては歓声を
あげ、熱心な手紙を書き、水の江会の会合に参加した。人形を送ることは、ファンたちが麗人
に「接近」するための方法だった。その人形はファン自身の分身であり、水の江の部屋には何
百体もの人形がびっしりと置かれていたという１５。
しかし、水の江は、こうしたファンの熱情に尻込みしていた。もともと水の江は近所の男友
達と竹馬や竹とんぼやベーゴマで遊んでおり、女の子の遊び自体を知らないような幼少期を過
ごした。なかでも人形遊びは嫌いで、ファンが送ってきた人形も気持ち悪く、わざわざ人形専
用の部屋を作って、そこに片付けておかなければならないほどだった。
また、女性ファンのなかには、水の江を性的対象として見る者もいた。女性ファンたちは「ター
キーを見に行く」というと家族に安心して送り出されたが、水の江を「男妾」として見るファ
ンも実際にはいたのである。少女歌劇のスターとファンの同性愛的関係は、しばしばゴシップ
記事にされていたが、水の江のもとにもそうしたファンが集まってきた。なかには金銭を渡す
ファンもおり、水の江によれば、「みんなね、金くれるのは下心があるのよ。自分ちへ連れてっ
て可愛がりたいって。……芸者さんが多かったね。全部、女」（中山１９９３：１３１）だったという。
しかし、水の江は、金銭は受け取らず、このようなファンに辟易していた。
連日、ファンからの熱いまなざしを浴び続けた水の江は、１９３９（昭和１４）年にノイローゼに
なってしまう。周囲のさまざまなものが目玉に見えるようになり、眠れなくなり、記憶が混濁
するなどしていった。かろうじて舞台を務めてはいたものの、「人間恐怖症」を自覚し、自身
の症状に怯えるようになった。
２．映画プロデューサーとしての水の江瀧子
２．１ 日活へ
戦前のレヴュー・スターだった水の江瀧子は、１９３９（昭和１４）年５月に松竹との契約が切れ
たこととノイローゼをきっかけに劇団を退団し、アメリカへと渡った。この訪米は、排日機運
の高まるアメリカとの親善を目的にしたもので、外務省文化事業部の市河彦太郎や大倉財閥の
大倉喜七郎らがバックアップしていた。機関誌『タアキイ』は、１９３９年５月号から最終号とな
る１９４０（昭和１５）年４月号まで、彼女の動静を伝え続けた１６。
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帰国後は、のちに鶴
田浩二のマネージャー
となる兼松廉吉ととも
に劇団たんぽぽを結成
した。１９４３（昭和１８）
年１月には、青山圭男
による演出・構成で旗
揚げ公演をし、戦後も
浅草を拠点に活動し
た。舞台生活とは別に
大映と契約をして映画にも出演した。なかでも「花くらべ狸御殿」「透明人間あらわる」（１９４９
年）では男役を演じており、その映像からスター時代の水の江の表情、発声、姿勢、所作、ダ
ンスなどを推し量ることができる。
１９５３（昭和２８）年２月には NHK が開局と同時に放送開始した番組「ジェスチャー」にレギュ
ラーとして抜擢され、以後１５年間、柳家金語楼とともに長寿番組の看板を務めた。テレビ進出
の一方で、同年６月には浅草の国際劇場で「舞台生活２５年引退特別公演さよならターキー」（図
３）を公演し、３８歳で舞台生活を退いた。特別賛助出演者には、暁テル子、淡谷のり子、伊藤
久男、上原謙、京マチ子、佐多啓二、月丘夢路、鶴田浩二、並木路子、灰田勝彦ら、錚々たる
面々が名を連ねた。
翌年、ともに劇団を立ち上げた兼松廉吉が自殺した。兼松の自死は、水の江が日活プロデュー
サーに転身する直接のきっかけとなった。兼松の遺書によって水の江の今後を託された報知新
聞の深見和夫は、日活の堀久作社長に日本初の女性プロデューサーを誕生させる気はないかと
相談を持ちかけた。その交渉の結果、映画制作の経験のない水の江が、本人の意志とは別のと
ころでプロデューサーの職を得ることとなった（水の江 １９８４：２２５－６，１９８８：１３４－５）。日活は、
１９５４（昭和２９）年に東京の調布に日活撮影所を設立し、戦時中に停止していた自社映画の制作
を再開したばかりだった。プロデューサーのみならず、監督、俳優、技術者を他社から引き抜
くなどして、日活は映画業界を強引に再編していた。
水の江は映画制作の経験がいっさいなかったため、自身が映画に出演することなどを通じて、
企画立案、監督・配役の決定、予算の交渉などの制作プロセスを学んでいった。松竹のような
映画会社では、勤続年数や制作実績に応じたヒエラルキーが厳然としてあったが、日活では上
下関係が他社ほどには強くなかったため、彼女は「水を得た」のだという（水の江・阿部 1991:
87）。そのような状況のなかで、１９５５（昭和３０）年には映画「初恋カナリヤ娘」「緑はるかに」
を世に送り出し、興行的に成功していった。映画界の新参者だった水の江がプロデューサーと
してのキャリアを築き始めた当時の様子は、次のように回想されている。
図２ 水の江瀧子（「口絵」『タアキイ』１９３５年１月号）
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私は映画界のことは何にも知らなかったですからね、他のプロデューサーと考え方が全然
違っていたんです。他の人達は、映画の常識を知ってて、全部その枠の中でやってたんだけ
ど、私は自分の思う通りサッサッサッサやって、今まで映画界でやったことのないようなこ
とを平気でやっちゃったものだから、「なんだ、あれは」っていうことでね、割合に相手に
されなかったの。こっちもこれ幸いに勝手なことやってたわけで。だから、最初の『カナリ
ヤ娘』なんか、つまんない映画だって、みんなに軽蔑されたんですよ。（水の江 １９８８：１３９）
従来の常識や慣習にとらわれず、自由に「今まで映画界でやったことのないようなこと」を
やってみせたことが成功の鍵となった。３０歳で映画「俺は待ってるぜ」（１９５７年）の監督を務
めた蔵原惟繕は、「水の江さんの感覚というのが、ある意味で僕らが考えていた映画作りを、
一番理解してくれるプロデューサーではないかと思った。水の江さん自身も新しい才能に対す
る好奇心を一杯持っていた人だから」（水の江・阿部 １９９１：５２）と語った。あるいは、映画「狂っ
た果実」（１９５６年）を撮る際に、大胆な演出のせいで映倫にカットされることを恐れた中平康
監督に対して、水の江は「構わないわヨ、遠慮なくやりなさい」（小松 １９８９：９６）と応答した
ことが宣伝課の小松俊一の日誌に記録されている。
水の江は新たな俳優を次々に発掘したことによっても、業界に新風を巻き起こしていった。
彼女は、岡田真澄、フランキー堺、浅丘ルリ子、石原裕次郎、長門裕之、津川雅彦ら、戦後日
本の映画史に名を残すことになる俳優たちを、次々に発掘していった。そのころ、松竹、東宝、
大映、新東宝、東映の大手映画会社５社は協定を交わし、専属の監督や俳優を他社では使わせ
ない方針を固めていた。また、日活内部でも水の江は他の男性プロデューサーからの妨害を受
け、俳優を自由に起用することができなかった。そこで、彼女は、日劇ミュージックホールの
舞台に立っていた岡田真澄、数寄屋橋でドラムを叩いていたフランキー堺、オーディションで
浅丘ルリ子を見出し、日活の名伯楽として知られることとなった。
２．２ 少女歌劇時代の遺産（１）――文化資本
水の江瀧子が素人ながら映画制作の新たな方針を打ち出し、興行的な成功を収めることがで
きたのは、彼女が少女歌劇時代に蓄積した「資本」を、プロデュース業に転換できたからであ
る。とりわけ有用だったのは、経済的な資本というよりも、演技力、音楽的な感受性、審美眼
などといった身体化された文化資本、および人脈やネットワークといった社会関係資本だった。
水の江は、少女歌劇時代に自身の身体に蓄積された文化資本を、映画制作へと応用していっ
た。水の江とともに映画制作に携わった脚本家の山田信夫は、自分自身がスターだったから、
ことさら映画の勉強をしなくてもドラマトゥルギーを理解していたと語っている（水の江・阿
部 １９９１：２３７）。中山千夏もまた、水の江は「読書や観劇、映画鑑賞の中から、大衆にアピール
する要素や仕掛けを、的確に学び取って」おり、「プロデューサーになってからは、ネタ探し、
監督選び、脚本作り、音楽選び、俳優や監督やシナリオライターの発掘に活用したのだ」（中
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山 １９９３：３３１）と述べている。
水の江自身も、知らず知らずのうちに「芸」をめぐる判断力
を身に付けていたことについて、次のように回想する。
SKD にいて勉強になったのは、歌舞伎の世界を知ったこ
とですね。歌舞伎も同じ松竹だから、そういう縁でいつでも
見れたんです。……そうやって、１４、５歳の、まだ何にも知
らない時にうまい人の芸を見ちゃったものだから、目のほう
が先に肥えてしまって、その後、相当の人の芸を見ても、あ
れは演技が悪いとか、そうなってしまうの。考えてみたら、
SKD ではずい分、いろいろ勉強させてもらったんですね。（水
の江 １９８８：４３）
少女歌劇時代には歌舞伎に限らず、井上正夫や水谷八重子ら
の新派、榎本健一のステージ、Ｍ．シュヴァリエやＧ．ガルボら
のハリウッド映画など、最先端の大衆文化に日常的に触れ、芸をめぐる判断力を身につけてい
た。もちろん自身が出演した舞台やその演出から学んだことも多かった。
芸や演技に関することばかりでなく、多様な社会階層の人々を観察し、その文化を判断する
力も身につけていた。たとえば、彼女は自身の周りに集まるファンから学び得た審美眼につい
て、次のように回想する。
SKD にいた時は、そういうファンの人達を通して、最高の生活も知ったし、悪い生活も
知ったし、両方知れましたね。芸者さんも、京都の祇園の最高級の芸者さんから、安芸者さ
んも見てるし、それから安華族の人も見てるし、いろんな人の生活を見ました。
だから洋服の生地でもね、テレビの画面を通してでも、これは安物だな、これは高いなっ
て、すぐわかります。光線の受け方でね。それで、いい物を着てる人は、ドシッと落ち着い
てるんです。何も心配することがないから。
そういう物

を

見

る

目

は、プロデューサー時代、ずい分役立ちましたよ。その時分は戦争あ
とのゴタゴタで、物を知らない監督がいっぱいいたんです。（水の江 １９８８：６３、傍点原文）
多様な社会階層のファンと接し、それぞれの「生活」や文化を「見る目」、判断する力を養っ
ていた。こうした文化資本の蓄積は、映画プロデューサー時代に直接、役立てられていった。
「芸」や「生活」をめぐる判断力に加えて、自身がスターとして観客からの人気や熱気を直
に肌で感じていたこともまた、自ら制作する映画の内容にも影響を与えていった。この点につ
いて、水の江は次のようにいう。
図３ 松竹株式会社事業部
編，１９５３，『舞台生活２５年引退
特別公演さよならターキー』
松竹株式会社事業部．
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自分がスターだった時、どういうことをやっていたかっていうとね、結局テンポの速いも
のをやってたんですよね。レビューっていうのは、当時にしちゃ一番新しいことでしたから
ね。だから、映画でも、その役者をスターにしようと思うと、テンポっていうのがものすご
い気になるんです。（水の江 １９８８：154）
テンポの速い映画とは、娯楽性の強い映画のことだった。１９５０年代半ばの日本の映画界にお
いて、テンポの速さは新しい映像感覚をもたらし、中平康を筆頭に増村保造などの監督たちの
新時代を告げるひとつの表現方法となったが、水の江に関していえば、このテンポ感とはレ
ヴューから持ち込んだものだった。芸術性を追求しようとする当時の映画業界では、娯楽的な
映画に出演することを拒む俳優もいた。だが、水の江は、映画に芸術性を求めることを否定し、
観客に楽しまれることを一義的に狙った映画の制作を目指した。娯楽性のために、次節でも考
察するような「未熟さ」のある俳優を、彼女は積極的に抜擢した。
そうしたテンポ感と娯楽性を有した映画とは、レヴュー的であると同時に、音楽的な映画の
ことでもあった。「緑はるかに」をはじめ、彼女のプロデュース映画にはミュージカル調のも
のや、音楽を重要な要素とした映画が多かった。プロデューサー就任直後に行われた取材に対
しても、彼女は「音楽劇」をやりたいと語っていた（水の江 １９５５）。映画監督の蔵原惟繕は、
彼女について、「同じ音楽でもジャズが好きだったり、ターキーさんていうのは、そういうこ
とが大分上だった。非常に、そういう感覚に勝れたものがあった」（水の江・阿部 １９９１：９２）
と振り返っている。また。「狂った果実」では、デビュー間もない武満徹や佐藤勝という２０代
の若手作曲家を起用したことも忘れることはできない。これらの音楽的素養や関心が、少女歌
劇時代に培われたものであることは疑う余地がないだろう。
少女歌劇時代に獲得した文化資本には、経済的な感覚も含まれていた。映画プロデューサー
のもっとも重要な仕事である予算の管理についても、少女歌劇時代の経験は物をいった。水の
江は、「私は赤字を出すのもうまかったけど、予算内でおさめるのもうまかった。これもやっ
ぱり舞台やってたからですね」（水の江 １９８８：１５９）と語っている。毎日のように舞台に立って
いた彼女は、入場客数から収入を割り出し、大道具、小道具、バンドなどにどれくらい支払っ
ていたかをおおよそ知っていたという。自身が舞台の主役として衣装を身にまとっていれば、
その舞台の衣装コストがどれほどであったかは体感で理解できたし、ましてや労働争議（通称・
桃色争議）のリーダーとして松竹と交渉した経験もあったから、金銭の感覚はいやがうえにも
研ぎ澄まされていったことだろう（図４）。
２．３ 少女歌劇時代の遺産（２）――社会関係資本
水の江瀧子がプロデュースした映画には、少女歌劇からの直接的な文化的連続性が見てとれ
るが、人脈やネットワークといった社会関係資本の側面においても、少女歌劇時代の遺産が継
承されていた。
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スター時代のファンには、高橋是清や大倉喜七郎など政財界人、永井荷風、高見順、川端康
成、徳川夢声などの文化人、さらには華族や新聞記者もいた。「桃色争議」では共産党員が指
導に入り、そのストライキのために思想犯として留置されたときでさえ、浅草象潟警察署の特
高とはみな顔見知りだった（水の江 １９８４：１４８，１９８８：５８－６８）。戦前に結成された後援会「水の
江会」とのつながりは、戦後も残っていた。日本各地に映画撮影に出かければ地元企業の役職
者や料亭の女将らが水の江を歓待し、その人気の高さは石原裕次郎の比ではなかったという（水
の江・阿部 １９９１：１９７－８）
このような交友関係は、映画制作にも役立てられた。撮影のロケーションで検察庁を使用す
る際には、知人である最高裁長官の田中耕太郎に依頼をした。また、羽田空港を使用する際に
はスター時代に渡米した折に知り合った機長に協力を仰いだという（水の江・阿部 １９９１：
１０４，１２９）。
なかでも見逃せないのは、暴力団との関係である。当時、暴力団は、自らが興行主体となる
ほど、芸能界と強く結びついていた。そうした暴力団と交渉ができなければ、プロデューサー
は務まらなかった。子どものころから浅草で過ごした水の江には、その力があったのである。
たとえば、映画「俺は待ってるぜ」の撮影では、横浜港にオープンセットの家屋を建てるた
め、暴力団と交渉しなければならなかった。彼女は、現役を引退した元構成員の知人に依頼し
て「親分衆」を回り、説得した（水の江・阿部 １９９１：８４－６）。あるいは、暴力団から借金を背
負ってしまった浅丘ルリ子の父親に代わって、水の江は「やーさま相手に『あんた、この借用
証、まともなところへ出して通ると思ってるの？私は通さない自信あるよ』って脅かしてね。
結局、半分にまけさせるところまで話をもってった」（水の江 １９８４：２０）こともあったという。
利益を引き出すことのできるネットワークもまた、ひとつの資本である。
以上のように、水の江は、少女歌劇時代に蓄積した文化資本と社会関係資本を映画制作事業
に投下し、興行的な成功を導くことで、映画というメディア企業のなかで資本を拡大していっ
た。この時代、彼女ほどの文化資本と社会関係資本を有していた人材は稀だった。彼女が、素
人でありながら特異な実績を上げ、独自の映画制作を推し進めていけたのは、少女歌劇時代の
資本を映画へと転化させることができたからである。
３．石原裕次郎の創出
３．１ スターの「未熟さ」
水の江瀧子がプロデューサーとして異色だったのは、新人俳優を次々に発掘していったこと
だったが、なかでも本領を発揮したのは、少女歌劇時代の経験を活かした俳優のプロデュース
だった。
水の江がスターを見出す基準は、完璧ではなくどこか欠点があることだった。水の江は「大
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スターの素質のひとつは、やはり輝く美しさのなか
に、どこか抜けたところ、欠点があることだと思う
んです。裕ちゃんにしても決して完璧な紅顔の美少
年じゃなかったでしょ。それが逆に親しみやすさ、
庶民性につながってる」（水の江 １９８４：１２６）と述べ
ている。映画監督の井上梅次もまた、「裕次郎の歌
は素人芸」であるが、だからこそ大衆は「あの歌な
ら俺だって唄える」と親近感を感じたのだと指摘し
た（井上 １９８７：３３－６）。
スターの素質は欠点があることだという確信は、
自身がスターとして浅草の観客の反応を肌で感じて
得られたことであり、少女歌劇時代の師である青山
杉作の教えでもあった。青山は「完全な人間はあり得ない。欠点があるのが普通だから、完全
に見えるのは本物ではない。その欠陥が魅力のある欠陥か、悪意のある欠陥かは、その人間の
人柄によって違ってくる」（水の江 １９８８：１４８）としばしば諭していたという。青山の教えは、
水の江の新人発掘の指針ともなった１７。
戦後日活のスターとなった石原裕次郎のプロデュースにおいても、水の江は「未熟さ」を重
視する戦略をとった。裕次郎主演の映画「勝利者」「鷲と鷹」「嵐を呼ぶ男」（いずれも１９５７年）
を監督した井上は、裕次郎を「未完の大器」（井上 １９８７：１，６９）と捉えていた。水の江が裕次
郎を見出したのは、石原慎太郎の小説『太陽の季節』（１９５５年）を映画化したときだった１８。水
の江は、『太陽の季節』の出版記念会の際に裕次郎を一目見て、とにかく出演してくれと熱弁
をふるった。裕次郎は大柄で、アメリカ的な雰囲気のある若者だった（水の江・阿部 １９９１：２６）。
慶応義塾大学２年生だった裕次郎は、ふざけ半分で依頼に応じたが、役者を本職とするつもり
はなかった（石原［１９５８］１９８９：６６－９）。
裕次郎は素人役者であるとの反対を受けて、映画「太陽の季節」（１９５６年）は脇役での出演
であったが、次作「狂った果実」では主役格を演じ、歌も歌った。背が高かったことも、彼を
目立つ存在にした。これによって、彼は素人ながら新鮮な役者として人気を獲得し、太陽族旋
風の中心人物となった１９。
しかし、後年の「石原軍団」や「西部警察」シリーズなどのイメージからは想像しにくいこ
とであるが、デビュー間もない裕次郎は、素人くさい、やんちゃな「子ども」のような存在で
もあった２０。水の江は、裕次郎のことを本当の不良ではなく「きかない子で、やりたいことを
やる子」、「ちょっとね、おっ母さん甘え……みたいなとこがあるのよね」（水の江・阿部 １９９１：
２６，６８）と評している。裕次郎もまた、水の江のことを「ボクにとっては、おふくろ兼ＰＴＡ
の会長」（石原［１９５８］１９８９：１９９）と考えていた。
水の江は、神奈川の逗子に住む裕次郎が、調布の撮影所に通うのは困難であることから、１９５６
図４ 算盤をはじく水の江瀧子（「私は
プロデューサー」『サンケイグラ
フ』１９５５年３月１３日号，１１．）
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（昭和３１）年から１９５８（昭和３３）まで、東京成城の水の江宅に裕次郎を居候させた２１。裕次郎
は、毎日朝から家でも撮影所でもビールを飲むような生活を送っていた。水の江はこのやんちゃ
な「子ども」の目付け役となり、同居するなかで俳優としての基礎を教えていったのである。
裕次郎は、水の江が「したい放題のことをさせておいて、どこかでギュッと絞めている」（石
原［１９５８］１９８９：１０３）ことを信頼していた。
この俳優育成法について、蔵原惟繕は、「水の江さんの独特なのは、自分の家に彼を住まわ
せたことです。その中で、押しつけじゃなくて自由に泳がせながら、芸能の世界のある種基本
的な決めごとみたいなものが、実はこういうふうにあるんだよ、とか裕ちゃんに知らせて見せ
てゆく周到さ、それが凄かった」（水の江・阿部 １９９１：５３）と述懐している。スチールカメラ
マンの斎藤耕一もまた、「裕ちゃんは難しいとこもあったですけど、ターキーの言うことだけ
は聞いた時代は確かにありました」（水の江・阿部 １９９１：２３４）と語った。
３．２ 「男装の麗人」としての石原裕次郎
俳優・石原裕次郎は、「タフガイ」の異名をもち、その男性性が強調されるスターであった。
その出演映画のタイトル名も「嵐を呼ぶ男」をはじめとして「男」「野郎」「俺」といった男性
性を指示する語が頻出していた。２０１７（平成２９）年８月に没後３０年を記念して刊行された『別
冊宝島 石原裕次郎――太陽の男』もまた、副題に「男」の語を冠し、エピグラフには「日本
が愛した男が今よみがえる――」と「男」が強調されていた。
裕次郎は、「男であること」を演じた俳優であった。しかし、「男であること」がことさら強
調されたのは、そのアイデンティティが、わざわざ主張しなければならないほど不安定なもの
だったからでもあろう。ということは、裕次郎が「男であること」とは、見かけほどに単純な
事実ではなく、かなり不確かなことなのではないか。
そもそも裕次郎を発掘し、彼に男を演じさせ、歌わせていたのは、かつての「男装の麗人」
であった。水の江瀧子こそが、裕次郎に「男」の役者としてのキャラクターを与えていった張
本人だった。裕次郎は、自身の演技について「ただ監督さんのいわれるままに動いているに過
ぎない」「脚本だって、あんまり読まない。水の江さんが読んで、僕が自分のやる役を聞くの
だ」（石原［１９５８］１９８９：１４５）と語っていた。彼は自身の役柄について周囲に任せきりにして
いたのである。そのようなときには、つねに近くにいた水の江が、裕次郎を指導することもあっ
た。たとえば、彼自身が回想しているように、映画「躍る太陽」（１９５６年）のダンス・シーン
で、踊れない裕次郎にダンスを指導したのは水の江だった（石原［１９５８］１９８９：７１）。
歌に関しても、水の江は次のように述べている。
（裕次郎が）家で鼻歌とか歌っているでしょう。上手いんだよねえ。大体ハワイアンとか
外国の曲、麻雀なんかしながら歌ってるの。『あんたレコードいけない？』って聞いたら『と
んでもない』って言うんだけど『俺は待ってるぜ』の主題歌を他の歌手に歌わせて、聴いて
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覚えてテイチクに持って行ったの。（水の江・阿部 １９９１：１８６）
こうした日常的な導きのなかで、水の江は俳優・裕次郎を塑像していった。なかでも、１９５０
年代後半の裕次郎に特有の不良性の演出は、水の江の「男装の麗人」としてキャリアを抜きに
は考えられないものだった。２人を近くで見てきた岡田真澄は、次のような注目すべき指摘を
している。
水の江さんは SKD で男装の麗人として一世を風靡した方でしょう。僕は元宝塚の鳳蘭さ
んと舞台やった時に、宝塚で男役やってて、ファンがキャーッと言うのは一寸型を崩したり、
やくざっぽい不良性がある時だと分析していて、なるほどなと思った。水の江さんも男役を
演じていて、そういう部分が多分にあったんじゃないかと思うんです。そして、スカッとし
たもの、姿勢が良く、背筋伸ばしたものが一方にあって、僕も、ルリちゃんも、雅彦ちゃん
も、どちらかと言うと背筋伸ばしてる人物の方を演じていたと思うんですよ。裕ちゃんは一
寸崩れた方の部分。（水の江・阿部 １９９１：４２）
裕次郎の型を崩した不良性は、少女歌劇の男役の演じ方と通じていた。水の江自身も、自分
と裕次郎は型通りを守ることが苦手な性格であると述べたうえで、「裕ちゃんに初めから型通
りの映画やらせて、サラリーマンの役か何かやらせてたら、すぐ嫌んなって飛び出し」てしま
うから、裕次郎に向くものを探して作っていたという（水の江・阿部 １９９１：２２８）。「男装の麗
人」のような型を崩したような演技は、不良の「男」を演じるうえで応用可能なものだった。
３．３ 「男」のパロディ
水の江瀧子の「男装の麗人」のパフォーマンスは、すでに述べたように、Ｍ．シュヴァリエ
の模倣によって形成されたものであり、なおかつ、「大オカマ」といわれた青山圭男によって
演出されたものだった。水の江に媒介されることで石原裕次郎が演じた「男」というスタイル
は、系譜的に辿るならば、ハリウッド映画の流用としての「男」だったのであり、「大オカマ」
によって作られた「男」だったのである。俳優・裕次郎が強調してきた「男」とは、「自然」
なセックスに根拠や起源をもつものではなく、様式として演じられた「男」であった。
裕次郎の演じる「男」は、彼自身がもともと備えていた「自然」な性質であると考えられて
きた。だが、スターが「自然」であろうとする自意識ほど、不自然なことはない。スクリーン
に映し出される演技である以上は、それはすでに意図をもって表現された作為であった。あた
かも自然であるかのようにみえるパフォーマンスを、意図的に演出、選択、編集し、自然なも
のであるかのよう見せかけることが、プロデューサーや監督の役割といえよう。
岡田真澄によれば、水の江は「これはほっといた方が良いとか、余りいじり回さないでその
ままに伸びた方が良いとかが判断できる」（水の江・阿部 １９９１：２３８）人物であり、「未熟さ」
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や欠点も含めて俳優の魅力として演出しようとした。井上梅次もまた、裕次郎の個性の魅力を
引き出すためには、無理に芝居をさせようとはせず、「通俗芝居を押付けるより、地を生かし
たほうがこの男ははるかに生きる」と確信し、その「持ち味」を表現させる方法をとっていた。
しかし、裕次郎の「自然」な演技、「地を生かした」演技とは、周囲のスタッフたちによる意
図の結果だったことはいうまでもない。そうした「彼の味」がうまく引き出せたシーンでは、
撮影中も映画館でも、どっと爆笑が起こったという（井上 １９８７：１９－２１）。「狂った果実」の宣
伝スチールの撮影に際しても、自分の顔に自信のなかった裕次郎は写真の修正を要求したが、
宣伝マンたちは「無修正のまま裕次郎を表現」することを望んでいた（小松 １９８９：９２）。
裕次郎自身も、自らの演技について、「天衣無縫」（石原［１９５８］１９８９：１４５）と自己言及して
いた。「天衣無縫」は、戦前の水の江に対しても使われたことばであり、「明朗さ」や「未熟さ」
といった語とも近接したことばだった。それは、素人くさいやんちゃな不良性であり、「男装
の麗人」に由来する――すなわち、ハリウッドと「大オカマ」に由来する――パロディとして
の「男」だったのである。そして、「自然」であることの主張は、俳優・裕次郎の男性性の系
譜を隠蔽し、「自然」な起源を捏造する作為であった。
裕次郎が反復する「男装の麗人」は、井上が回想するように、ときとして笑いを誘うもので
あり、どこかちぐはぐで素人くさいことに魅力が見出されていたことにも注意を向けなければ
ならない２２。ジェンダー・アイデンティティが構築されたものに過ぎず、その基盤が不安定で
あることは、まさにパロディ的な反復のなかで、あるいは反復の失敗のなかで明らかにされる
からである（Butler １９９０＝１９９９：２３７－４８）。
裕次郎は、スクリーン上ばかりでなく、私生活においても「男装の麗人」の借り物の衣装を
着ていた。裕次郎や石原慎太郎は、アロハシャツや慎太郎刈りなど、その服装や髪型といった
スタイルによって注目を集めた兄弟だった。特に裕次郎は、服装にはかなり気を使っており、
気に入った衣服を着るためには女物の生地を使うほどのこだわりようであった（水の江・阿部
１９９１：４９－５０）。石原兄弟のエピゴーネンである太陽族にも、そのスタイルは模倣されていっ
た。
だが、裕次郎が日常的に着ていたアロハシャツは、水の江のものだった。居候である裕次郎
は、水の江のアロハシャツを着て外出していたのである。水の江は、次のように述懐している。
「今日、着てく服がねえなぁ」
なんて人の洋服ダンスあけて。私、あの頃ジェスチャーやってたから、アロハばっかり着
てたでしょ。衣裳決めたり、着替えたりするの面倒くさいからって、金語楼さんと２人分、
おそろいで作っちゃあね、着てたから、アロハの展覧会みたいだったんですよ。
「好きなのあったら、着てっていいよ」
って言ったら、しばらく私のアロハを取っ替え引っ替え着てたよ、あの人。うちへ来て間
もなくの頃じゃないかな。その時分、私、体重が８０キロぐらいあって、肩幅が広くてね、彼
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は細かったけど体重は同じでね。で、私はほとんど男物着てたから。（水の江 １９８８：１６８－７０）
裕次郎を太陽族の「男」として身体的に印付けていたアロハシャツは、水の江の所有物だっ
た。太陽族が、そもそもそのスタイルによって注目されていたことを考えれば、裕次郎の身体
を覆っていたアイテムが、「男装の麗人」の借り物であったことは見逃せない事実である。裕
次郎は、「男装の麗人」の衣裳タンスを経由することで「男」として振る舞ったのであり、「男
装の麗人」のパロディとして太陽族のスタイルを演じていたからだ。
３．４ 「清潔な愛情」というセクシュアリティ
石原裕次郎が演じる「男」のアイデンティティは、不安定であり流動的だったが、そのセク
シュアリティもまた、異性愛／同性愛の二元論ではとらえられない曖昧さをもっていた。若き
裕次郎は、自身の読書経験のなかで特に印象に残っているテクストとして、Ｅ．ヘミングウェ
イの一連の小説と、福永武彦の『草の花』（１９５４年）のふたつをあげていた。裕次郎が、海と
異性愛的な男性像を描いたヘミングウェイ２３のファンであったことはしばしば言及されてきた
が、それに比べて後者に感銘を受けていた事実は顧みられることが少ない。
『草の花』は、「冬」「第一の手帳」「第二の手帳」「春」の４部から構成されている。中心と
なるのは、福永自身がモデルとなった主人公・汐見茂思による２つの手帳である。このうちの
「第一の手帳」は、旧制高校の後輩・藤木忍２４に対する「本当の友情」としての同性愛が描か
れ、「第二の手帳」では藤木の妹・千枝子への愛と、彼女が信仰する無教会主義と汐見との葛
藤が描かれている。藤木忍への愛に苦悶する汐見に対し、先輩の春日は、「一体、子供の時代
には人間は asexual だ、少し大きくなると bisexual になる、つまり男女両性的なんだね、その
あとに homosexual な時期が来る。そうして大人になるんだ。だから君の今の状態は過渡的な
もので、いずれは麻疹のように癒ってしまうさ」（福永［１９５４］１９８７：３３５－６）と、セクシュア
リティの「成長」や可変性を諭す。
この「第一の手帳」に対して、裕次郎は「学生の合宿生活や、年下の友人に対する清潔な愛
情などが、非常に身近に感ぜられた」と共感し、「「草の花」の中には、ボクを成長させてくれ
るいろいろなものを含んでいるように感じたのだった」（石原［１９５８］１９８９：１８１－３）と自ら表
明していた２５。
人は未熟な同性愛から成長して必然的に異性愛へと至るという俗説は首肯できるものではな
いし、裕次郎が関心を寄せていたのは、このテクスト全体に漂うタナトスとミソジニーだった
可能性も否定はできない。だが、上に引用した彼のことばから考える限り、友情と同性愛の境
界の曖昧さという青春の「過渡的な」主題を「非常に身近に感」じ、自らそれを表明していた
ことは確かである。もちろん、若き裕次郎には「同性愛への欲望」が隠れた真実として存在し
ていた、などと指摘したいわけではない２６。重要なのは、「男であること」と同様に、男同士の
友愛と性愛の境界も不安定なものであり、そうしたセクシュアリティのあり方に対して、若き
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裕次郎が「清潔な愛情」という語で共感を示していたことである。
おわりに
本論文は、戦前のレヴュー・スターだった水の江瀧子が映画プロデューサーへと転身してい
く際に、どのような文化資本・社会関係資本が流用され、戦後の映画制作への道が切り拓かれ
ていったのかについて考察してきた。なかでも、石原裕次郎に注目することで、戦前と戦後の
ひとつの連続面を明らかにした。戦前のレヴューと戦後の映画という一見異なるメディア文化
は、実際には個人の身体を通じて、同じ水脈を共有していたのである。
水の江は、大衆から支持を得るには「未熟さ」が重要であることを自身のスター時代に学び、
映画制作にもそのセオリーを持ち込んでいた。また、「芸」を見極める判断力、審美眼、映像
のテンポ感、制作コストに関する感覚、人的なネットワークといった映画プロデューサーとし
て必要な素質の多くは、レヴューでの経験から得られたものだった。
こうした経験を踏まえて彼女が誕生させたのが、俳優・裕次郎だった。大柄で、髪型やファッ
ションが注目を浴びたという点で、水の江と裕次郎とは似ていたが、「天衣無縫」な「男」と
して振る舞うことを周囲から期待されたこともよく似ていた。水の江は、「男」のパフォーマ
ンスを青山圭男とＭ．シュヴァリエから学んでおり、その身体性とパフォーマンスは徹頭徹尾、
作為的なものであった。裕次郎が「男」をパフォーマンスする際には、水の江は、演技面から
も生活面からも彼を指導した。裕次郎は、「男装の麗人」によって見出され、「男」のノウハウ
が応用されて育成されたという点において、「男装の麗人」の正式な遺産相続人だった。彼が
スクリーンで「男」を演じていることは決して「自然」なことではなく、俳優・裕次郎が「男
であること」の根拠は不確かなものだったのである。
当然のことながら、本稿が考察してきたような裕次郎の曖昧な男性像が、いかにして忘却さ
れていったのかという疑問も残る。また、映像の分析によって、裕次郎の演技への「男装の麗
人」の影響を解明することも必要となるだろう。さらには、水の江が裕次郎と同時期に見出し
た浅丘ルリ子の「女装」についても考察しなければならない。これらの問題については、今後
の課題としたい。
［付記］
本稿の執筆にあたり、JSPS 科研費２６８７０１６８の助成を受けた。
（日本体育大学准教授・本学講師＝音楽教育担当）
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性別二元論と異性愛主義が一般化していったが、庶民の意識は、前近代的な異性装芸能への嗜好が持続して
おり、異性装者に対する意識には二重性があったことを指摘している（三橋 ２００８：１７４）。
１２ 水の江瀧子・青山圭男「青山圭男先生とターキーの対談」『タアキイ』１９３６年５月号，２９。
１３ 江口阿佐「偶感１つ２つ」『タアキイ』１９３６年３月号，６１。
１４ 飛田萬里「ターキーの人気を解剖する」『タアキイ』１９３６年１０月号，９。
１５ 宇野千代「ターキーは英雄」『タアキイ』１９３８年１０月号，２－３。
１６ 『源氏物語』を翻案し、ショパンの楽曲で踊る「青海波」という演目が、アメリカでは特に注目を集め、１９３９
年１０月１９日にはＮＢＣの番組に出演するほどだった。日本でテレビ放送が導入されるのが１９５３（昭和２８）年
のことであることを考えると、彼女のメディア体験は時代を相当に先駆けたものだったといえよう。
１７ 水の江瀧子は、俳優のみならず、監督にも「未熟さ」がもつ新しさを求めた。彼女が組んだ中平康、井上
梅次、蔵原惟繕、桝田利雄らについて、「入社当時は皆２０代で、若いゆえに未熟だったけど、新しい感覚とパ
ワー、エネルギーに満ちた人たちばかりだった。ベテランの人のように巧くはないんだけど、そのぶん若い
腕力で作品をつくりあげるという感じよね」（水の江 １９８４：７０）と、水の江は語っている。
１８ １９５５（昭和３０）年、石原慎太郎は小説『太陽の季節』で芥川賞を受賞した。日活はそれより以前から本作
の映画化権を手に入れており、水の江はその映画化を目指していたものの、日活のプロデューサー会のなか
では破廉恥で不道徳な内容であるとして反対の声が強かった。芥川賞受賞は、そうした反対を押し切って映
画化を進める契機となった（水の江 １９８４：２２－３）。
１９ 小説『太陽の季節』は「障子」をめぐる描写や暴力などをめぐって糾弾されたが、その映画に関しては穏
当な表現に作り直されていた。「太陽族」をめぐる社会問題は多分にジャーナリズムがメディア・イベント化
したモラル・パニックとしての側面もあった。このことについて、大島渚は「ただ、あるらしく見せかけら
れた性と暴力」（大島 １９７５：１８３）にすぎないと指摘している。映倫もまた、本作に特段カットするべきとこ
ろは見当たらないと審査したものの、母親たちやマスコミからの反発と映倫改組の声に押され、新映倫の設
立に至ることとなった（遠藤 １９７３：１５７－２０６）。
２０ １９５０年代半ばという時代は、１０代の「若者」が娯楽の担い手として注目されるようになっていった時代で
あったが、概念上、「子ども」と「大人」との途中段階にあたるような語が十分に分化していなかった。当時
の映倫の映画倫理規定においても、「児童」と「青少年」は、ほぼ同じ概念として捉えられていた（遠藤 １９７３：
１５７）。南博ら社会心理研究所もまた、ティーン・エージャーズは、明らかに子どもでもないし大人でもない
ような、不安定な存在であると指摘していた（社会心理研究所 １９５４：１００）。
２１ 映画「嵐を呼ぶ男」（１９５７年）で北原三枝が演じる福島美弥子は、渡辺プロダクションの渡辺美佐をモデル
していた（井上 １９８７：３７）。だが、福島が、石原裕次郎の演じるドラマー国分正一を自宅に住まわせスターへ
と育て上げるという設定は、水の江瀧子との同居という状況と重なるものである。
２２ 石原裕次郎の男性性が模倣・誇張された様式・技巧であることを垣間見せるのは、その演技がさらにモノ
マネされるときである。たとえば、モノマネ芸人ゆうたろうは、裕次郎のモノマネを専門に活動しているが、
彼はふざけるのではなく、ただ真面目に真似をすることで笑いを誘うという芸風を売りにしている。こうし
た様式化された審美性は、Ｓ．ソンタグのいう「キャンプ」（Sontag 1966=1996: 431-62）の一種といえよう。
２３ しかし、異性愛男性としてのＥ．ヘミングウェイという像もまた、『エデンの園』の公刊を転機として急速
に書き替えられ、ホモセクシュアルな欲望を「アウト」する試みがなされてきた。そうした「アウト」する
欲望に対する批判と、クィア・リーディングの可能性については松下千雅子（２００９）を参照。
２４ 藤木忍のモデルとなったのは来嶋就信であり、福永武彦は一高在学時から来嶋への愛を主題とした短編と
詩を５編公表していた。「第二の手帳」で福永が反発を表明する無教会主義の代表的知識人である矢内原忠雄
の息子伊作は、『草の花』のなかでは矢代という登場人物として描写されている（田中 ２０１５：８０－１２９）。伊作
によれば、「藤木に対する福永の一方的な愛は作品の汐見のそれよりも一層激情的」だったという。伊作は「藤
木」の苦悩にクリスチャンとして同情して仲を深め、「藤木に対する僕の愛と友情はほんものだった」と、福
永と伊作自身の違いについて、キリスト教を軸にして対比している（矢内原 １９８７）。
２５ 石原慎太郎もまた、「私には男色の世界など興味もない、というより想像のはるか彼方にしかないものだっ
た」とわざわざ断ったうえで、「他の福永氏の作品にはまったく感興をそそられないが、「草の花」だけは戦
後の日本文学の中でももっとも美しい青春小説だと思っている」（石原 １９９１：２００）と述べている。
２６ 異性愛／同性愛の排他的な二分法が不適切であることは、全米を震撼させ１９５０年代前半に日本にも紹介さ
れたキンゼイ報告で指摘されていたことである。
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